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Es bien sabido que la Poético de Aristóteles ha llegado a nosotros como un cuerpo de doctrina 
literaria -posiblemente fragmentario-, que contiene un pensamiento de índole estética, cuya 
exposición está suficientemente desarrollada en lo que concierne a la Tragedia, como género 
literario; pero que es mucho más parca en lo que se refiere a la Comedia. El estagirita apenas 
concedió atención a este último género dramático, para él ínfimo, al que define como imitotio 
peiorum (!LL!Lr¡m~ <paV'AO'tÉpWV) o «retrato de los peores». 
Cuando los humanistas italianos del Renacimiento se esfuerzan en indagar los saberes 
grecolatinos en los códices más fidedignos, algunos estudiosos de Aristóteles como los co-
mentaristas Robortello y Donato, entre otros, hicieron una revisión de la doctrina aristotélica, 
con intención de revitalizar la misma, como posible fuente preceptiva o de poética destinada 
a los escritores. 
Todo ello es obvio, pero lo recordamos o mencionamos con objeto de orientar nuestra 
ponencia. 
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También debemos recordar que el tardío renacimiento español -iniciado a fines del siglo 
xv- coincide con el hecho histórico-literario de que el teatro sea asimismo nuestro género 
literario más tardío, y de que el verdadero auge de las actividades escénicas corresponda al siglo 
XVI. Sin demérito de piezas dramáticas anteriores y de las representaciones medievales sacras o 
profanas de las que tanto queda por conocer e investigar. 
Lo cierto es que los dramaturgos españoles renacentistas: Encina, Torres Naharro, Timone-
da, Lope de Rueda, etc., se esfuerzan en desarrollar un teatro para españoles, nutriéndose de 
fuentes italianas en la medida en que el ámbito artístico y profesional gravitaba sobre ellos. La 
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convivencia con Italia era una necesidad y un hábito -a principios de siglo la sexta parte de la 
población de Roma era española; había españoles en Nápoles; Venecia, Génova, Milán ... - Las 
compañías de teatro italianas de Ganassa, Francobaldi, Milarmino, Martinelli, etc., disputaban el 
público a los «autores de comedias» ---empresarios- españoles. Se buscaban las ediciones de 
libros italianos, y el bibliófilo español Cristóbal de Sal azar envía desde Venecia una remesa de 
cuatrocientos libros entre los cuales viene un Robortello, Aristóteles, opero, etc. 
La verdad es que ni Timoneda ni Rueda necesitaban los preceptos aristotélicos, pero sí 
eran libros necesarios para universidades y colegios, donde se seguía cultivando la tragedia en 
representaciones minoritarias escolares. Y es que es muy compleja la realidad teatral quinien-
tista. Había cuatro líneas de actividades escénicas: una primera, de teatro tradicional religioso; 
otra de teatro renacentista; otra de teatro costumbrista, y otra, culta, de teatro universitario. 
Estas cuatro trayectorias van a ser asumidas en una nueva fórmula estética que surge a finales 
del siglo. 
Por lo pronto, el protagonista cómico, que Aristóteles ejemplificaba en el personaje Margines, 
había pasado a ser el bobo o simple de los posos de Lope de Rueda, por poner el ejemplo más 
significativo; cuya simplicidad, matizada por malicias ingenuas, se hacía extensiva a los demás 
personajes de estas piezas dramáticas. 
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El resultado es que en las dos décadas finales del siglo XVI nos encontramos con una nueva 
realidad escénica constituida por estos tres hechos coincidentes: 
1) Se había creado un gusto popular por el teatro que alcanzaba a todos los estamentos 
sociales y que había dado origen al hábito social de asistir a representaciones programadas se-
manalmente en las grandes ciudades, e incluso en villas o pueblos con población suficiente. 
2) Se habilitaron los llamados «corrales de comedias» en Madrid, Valencia, Valladolid, etc. 
3) Se había ido decantando una nueva fórmula estética, un nuevo producto teatral, que 
indudablemente tiene algo de todo lo anterior, de la larga heterogeneidad precedente, en 
una decantación totalmente innovadora, con aportación de elementos nuevos. En suma, un 
nuevo teatro al que los contemporáneos denominan «Comedia Nueva». 
Este nuevo teatro va a dignificar la Comedia como género literario con su nueva propuesta 
estética de elevado valor artístico, y de hábil estructura dramática. Pero no se trata sólo de que 
aporte una nueva convención literaria, sino también de que hay en ella una raíz social, que atañe 
específicamente a los personajes. 
La dignificación humana y progresiva de los personajes de la Comedia Nueva va a anular 
los dogmáticos criterios de los preceptistas aristotélicos, en un proceso evolutivo que lleva a su 
culminación Lope de Vega: 
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o) Los primeros comediógrafos no se resignan con el hecho perpetuado de que «los peores» 
sean, indefectiblemente, personajes obligatorios de la comedia. En consecuencia, incorporan 
a cada comedia el personaje «nobilísimo» de la tragedia, dándole la impronta de gran señor 
o «poderoso». Con ello la comedia se apropia del personaje propio de la tragedia. 
b) El «poderoso» se integra en el dromotis personoe como cúspide de una pirámide social en 
la que la estructura interna de cada comedia acopla otros personajes, entre ellos el galón y la 
domo. Caracterizados ambos también con un primer atributo inexcusable: el linaje nobiliario; 
con lo cual se refuerza la transferencia de «los mejores» desde la Tragedia hasta la Comedia. 
Pero es que hay un cuarto personaje tipificado que es llamado «viejo» (o padre de la dama 
o del galán), procede del antiguo «barba», que participa también de la condición aristocrática 
de «poderoso», «galán» y «dama». 
y no menos importante es el hecho de que la Comedia Nueva conserva al bobo, como per-
sonaje originario del género; pero lo transmuta en el gracioso, caracterizado como un criado 
leal del galán, a quien sirve con inteligencia y astucia, cuya condición social varía desde la de 
simple lacayo a la de soldado, e incluso la de estudiante; tiene a su cargo las intervenciones 
satíricas, o las humorísticas, que alivian la tensión dramática de la intriga. 
c) Los repartos de estas nuevas comedias solían incluir. además de los personajes tipificados, 
un buen número de villanos o gentes sencillas del pueblo que, si unas veces intervienen 
con una convencional caracterización de «simples», otras muchas se expresan con el buen 
sentido y la experiencia del pueblo llano. 
Lope de Vega consuma el tercer impulso que habría de dar la dignificación absoluta a la 
humanidad de los personajes de las comedias. Empieza por ser una sublimación lírica del ámbito 
vital del villano, dentro de la tradición poética de «menosprecio de corte y alabanza de aldea» 
y pasa a ser en muchas de sus obras, y en algunas muy significativas, una dignificación total del 
villano o villana que se convierten en protagonistas dramáticos y en voceros -cautelosos- de 
las circunstancias de su propia condición social. 
Incluso Lope de Vega se complace en desarrollar intrigas dramáticas en las que el poderoso 
o el galán o la dama disfrazan su condición aristocrática para hacerse pasar por villanos o villanas, 
con lo cual consuma la trasgresión absoluta de los términos de la poética aristotélica. 
IV 
Hemos de recordar. por último, que la validez de la fórmula estética de la Comedia Nueva 
se perpetúa en el teatro barroco de todo el siglo XVII; y se adentra durante la primera mitad 
del siglo XVIII con los últimos y ya mediocres cultivadores del género -una vez desaparecido 
Calderón de la Barca- y de los refundidores dieciochistas del teatro barroco, favorecidos por 
el gusto profundamente arraigado en el pueblo español y por la explotación comercial última 
de lo que había sido un teatro excepcional. 
No es este el lugar para adentrarnos en la revalorización de la doctrina clasicista que re-
aparece en el siglo XVIII -ahora por influencia francesa- con un tardío neoclasicismo español, 
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a pesar de que Ignacio de Luzán había publicado su Poético en 175 I -inspirada en Boileau 
y Muratori-. Lo cierto es que el autor neoclásico más significativo de este periodo no logra 
estrenar su mejor obra. El sí de los niños. hasta el año de 1806. ya dentro del siglo XIX y cuando 
se había agotado en Europa el movimiento neoclásico. 
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